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katsojassa aikaan tavoiteltu tunne, kun äänisuunnittelijalla on käsitys 
musiikkipsykologiasta. Vähintään sen ymmärtäminen helpottaa kommunikointia 
ohjaajan tai säveltäjän kanssa. Musiikkipsykologian perusteet ovat hyödyllistä 
tietoa kaikille elokuvantekijöille. 
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This thesis discusses the possibilities, which the use of music psychology can 
bring to a new sound designer in their work. The basics of music psychology are 
explained and the ways they can be incorporated in film scoring is examined. 
First the history of film music and how the use of music has changed over the 
years from silent films to modern day is studied. This thesis gives basic under-
standing on how film scoring has transformed into what it is today. The ways 
music psychology can be heard in films is also covered. 
 
The second part delves deeper into the basics of music psychology through pre-
vious studies and literature on the subject. First, music psychology is presented, 
and then possible practical uses for it are reflected. Problems and practicality of 
the use of music psychology in films is also considered. 
 
Finally, a music demo for a documentary which was the functional part of this 
thesis is explained. Solutions and efforts that were used are presented. Sugges-
tions for improvement that arose during the making of this thesis are also con-
templated. 
 
The result of this thesis is that music psychology can bring new perspectives to 
both film scoring and sound designing. It is easier to achieve a desired emotion 
in viewers, if the sound designer understands music psychology. At the very least, 
it makes communicating with a director or a composer more effective. The basics 
of music psychology are useful knowledge for everyone who makes movies. 
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1 JOHDANTO 
 
 
Äänisuunnittelun ohessa sävellän myös omaa musiikkia ja olen opiskeluaikani 
alusta asti ollut kiinnostunut näiden kahden asian yhdistämisestä. Uskon, että 
äänisuunnittelijalla, joka osaa myös säveltää, tai joka ainakin ymmärtää 
musiikin tarkoituksen, on lähtökohtaisesti suurempi mahdollisuus tehdä 
äänisuunnittelustaan moniulotteisempi ja syvempi. Toki pelkkä biisien 
kirjoittaminen on eri asia kuin musiikillinen tarinankerronta ja 
elokuvasäveltäminen vaatii erilaista ymmärrystä ja ajattelutapaa kuin menevän 
melodian keksiminen. Aloittelevana äänisuunnittelijana ja säveltäjänä olen itse 
hyvin kiinnostunut siitä, miten nämä kaksi asiaa voi tehokkaimmin yhdistää ja 
kuinka suuri vaikutus musiikilla on yhdessä kuvan kanssa. Vaikka tässäkin 
opinnäytetyössä käsitellyissä elokuvissa on äänisuunnittelijan lisäksi erillinen 
säveltäjä, ei se pienempien budjettien indie-elokuvaprojekteissa, koulutöissä tai 
teatteriproduktioissa aina ole mahdollista. Pyrinkin siihen, että opinnäytetyöni on 
yleishyödyllinen alan työnteon kannalta. 
 
Haluan tutkia, mikä saa ihmisen itkemään, kun elokuvassa on surullinen 
kohtaus? Onko reaktio vahvempi, jos kyseisessä kohtauksessa on musiikkia? 
Miten kohtauksen tunnelma muuttuu, jos musiikki on ristiriidassa kuvan kanssa? 
Millaista edes on surullinen tai iloinen musiikki? Näin mukaan tulee 
musiikkipsykologia. Musiikkipsykologialla tarkoitetaan tässä yhteydessä sitä, 
miten musiikki vaikuttaa ihmisen tunteisiin ja käyttäytymiseen. Uskon, että 
jokaisen äänisuunnittelijan on hyvä ymmärtää musiikkipsykologian perusteet. 
Tämä auttaa oikeanlaisen tunnelman luomisessa ja helpottaa keskustelua 
säveltäjän ja ohjaajan kanssa. Opinnäytetyöni on suunnattu äänisuunnittelijoille, 
jotka ovat kiinnostuneet myös säveltämisestä ja haluavat kokeilla kykyjään 
elokuvasäveltämisessä. Työ on kuitenkin suunnattu sellaisille, jotka osaavat jo 
soittaa jotakin instrumenttia ja ymmärtävät musiikin perusteet. Erityissanoja 
avaan kuitenkin tekstin sisällä. 
 
Tutkin ensin, miten musiikin käyttö on kehittynyt elokuvien historiassa, mikä sen 
merkitys on ollut eri vuosikymmeninä, mitkä ovat olleet vuosikymmenille 
tyypillisiä elokuvamusiikin piirteitä ja milloin elokuvamusiikki on muodostunut 
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sellaiseksi kuin sen tänä päivänä käsitämme. Historiaa on mielestäni tärkeää 
tutkia, sillä vaikka nykypäivänä pidämme musiikkia elokuvissa 
itsestäänselvyytenä, täytyy kuitenkin muistaa, että ensimmäiset elokuvat olivat 
mykkäelokuvia eikä niissä ollut synkronoitua ääntä lainkaan. Haluan tutkia, 
millainen kehityskaari musiikin käytöllä on ollut elokuvissa, ja miten ovat 
kehittyneet myös ne kaikki muut asiat, joita pidämme itsestäänselvyytenä 
elokuvien musiikkiraidoissa. Poimin elokuvahistoriasta myös erityisiä 
psykologisia tarkoituksia, joita musiikinkäytöllä on ollut. 
 
Seuraavaksi pureudun tarkemmin musiikkipsykologiaan ja sen perusteisiin. 
Tutkin musiikkipsykologian alkeita ja pohdin miten niitä voi käyttää elokuvassa. 
Kovin syvälle musiikkipsykologian maailmaan en mene, sillä haluan pitää 
opinnäytetyöni käytännönläheisenä, jotta mahdollisimman moni voisi sitä 
ymmärtää ja saada siitä jotain uutta omaan työskentelyynsä. Esittelen musiikin 
tekemiseen liittyvät peruskäsitteet ja tutkin niiden psykologisia vaikutuksia. 
Tämän jälkeen pohdin miten tätä tietoa voisi hyödyntää käytännössä. 
 
Lopuksi pohdin omaa työskentelyäni Raudan synty -dokumentin musiikkidemon 
säveltämisessä. Kerron mitä keinoja käytin ja mikä oli pyrkimykseni. Tämän 
jälkeen esittelen omat kehitysideani, joita tutkiessani löysin ja joita olisin 
sävellyksessäni voinut käyttää. Kerron myös ajatuksista, joita minulle syntyi 
sävellyksen valmistumisen jälkeen. Musiikkidemon tavoite oli tutkia 
käytännössä musiikkipsykologiaa. 
 
Opinnäytetyöni on käytännönläheinen tutkimus aiheesta, josta on hyötyä 
aloitteleville äänisuunnittelijoille ja säveltäjille. Työ on myös tiivis tietopaketti 
kaikille elokuvan parissa työskenteleville ja elokuvista kiinnostuneille, jotka eivät 
ole aikaisemmin kiinnittäneet huomiota musiikkipsykologiaan elokuvissa. 
 
 
   7 
 
2 MUSIIKIN KÄYTTÖ JA MERKITYS ELOKUVIEN HISTORIASSA 
 
 
2.1 Musiikki mykkäelokuvien aikakautena 
 
Jo 1800-luvun lopussa Lumieren veljesten ensimmäisten lyhyt elokuvien 
esitysten taustalla soi piano (Cooke 2008, 7). Elokuvanäytösten musiikilla oli 
luultavasti alun perin muu kuin tarinankerronnallinen funktio. Ongelmana oli se, 
että elokuvien toistokalusto piti kovaa ääntä, ja alun perin musiikin tarkoitus oli 
vain peittää projektorin melu ja täyttää hiljaisuutta, mutta pian huomattiin, että se 
auttoi viemään tarinaa eteenpäin ja välittämään tunteita katsojille (Powell 2016, 
92). Musiikilla oli pehmentävä vaikutus, joka sai katsojan uppoamaan 
syvemmälle elokuvan maailmaan (Cooke 2008, 6). 
 
Ensimmäisten vuosikymmenten ajan elokuvamusiikki oli paikan päällä soitettua. 
Soittajien määrä vaihteli yhdestä pianistista kokonaiseen orkesteriin 
elokuvateatterin koosta riippuen. Aluksi kappaleet olivat improvisoituja. 
Improvisoinnin pohjana käytettiin ohjaajan kanssa sovittua musiikkikappaletta, 
mutta suurta draamallista arvoa musiikille ei vielä annettu. (Davis 1999, 5) 
 
Ensimmäisenä elokuvamusiikkina voidaan pitää vuonna 1892 Gaston Paulinin, 
Emile Reynaudin animaatiota Pantomimes lumineuses, varten säveltämää 
pianokappaletta (Cooke 2008, 7). Varsinainen ensimmäinen kokonainen 
elokuvasävellys tehtiin nähtävästi kuitenkin vuonna 1908, elokuvaan 
L’Assassinat du Duc de Guise. Säveltäjänä toimi Camille Saint-Saens. Vaikka 
sävellys osoittautui menestykseksi, eivät elokuvasävellykset kuitenkaan 
yleistyneet. Tämä johtui siitä, että sävellyksen tekemisen kustannukset olivat niin 
suuret, ettei se ollut kannattavaa. Saint-Saensin sävellyksestä innostuneena 
alettiin kuitenkin elokuvissa käyttää improvisoidun musiikin sijasta 
standardisoituja sävellyksiä. (Davis 1999, 5-6) 
 
Standardisoiduilla sävellyksillä tarkoitetaan musiikillisia teemoja, joita oltiin 
kerätty nuottikirjoihin. Nuottikirjat olivat elokuvantekijöiden käytössä ja he 
valitsivat sieltä ne teemat, joita halusivat käyttää. Teemat olivat jaoteltu 
esimerkiksi tunnelmien, tunteiden tai sään mukaan. (Davis 1999, 6) Näiden avulla 
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pystyttiin luomaan ikään kuin elokuvasävellyksiä, mutta teemojen ollessa 
yleisessä käytössä, ei tarvinnut erikseen maksaa säveltäjälle. Tuohon aikaan 
elokuvateattereilla oli äänentoiston sijaan omat orkesterinsa. Orkesterit pystyivät 
nyt soittamaan juuri sellaista musiikkia mitä elokuvantekijä oli elokuvaansa 
ajatellut, teatterista riippumatta. Musiikin draamallinen efekti kuitenkin riippui 
tässä tapauksessa teatterin kapellimestarista ja orkesterista (Davis 1999, 10). 
Katsojan tulkinta elokuvasta saattoi siis riippua siitä, missä teatterissa hän 
elokuvaa kävi katsomassa. 
 
2.2 Musiikin merkitys äänen tullessa elokuviin 
 
Musiikin merkitys muuttui elokuvien siirtyessä mykästä aikakaudesta 
äänielokuviin. Dialogi oli nyt tärkeimmässä asemassa. Musiikki ei saanut sotkea 
sitä tai tulla sen päälle vaan sen piti tukea sitä. Tämä merkitsi suuria muutoksia 
elokuvamusiikkialalla. Tarvittiin lisää ihmisiä säveltämään musiikkia elokuviin ja 
elokuvateatteriorkesterien muusikot jäivät ilman töitä. (Davis 1999, 13) 
 
Yksi ensimmäisistä äänielokuvista oli musikaali, Jazzlaulaja (1927). Se oli 
suurmenestys. Äänielokuvakauden ensimmäisinä vuosina tuotettiin suuri määrä 
musikaaleja. Syitä tälle oli mahdollisesti Jazzlaulajan menestys, musikaalien 
viihdearvo tai tuotannolliset seikat. Muusikot olivat yleensä kuvauksissa ja 
kuvissa eikä erillistä musiikkia tarvinnut. Äänen tullessa elokuviin, joutuivat 
elokuvantekijät miettimään, miten saisivat musiikin ja dialogin upotettua samaan 
kohtaukseen. Musikaalit olivat siis looginen ratkaisu äänelliseen kokeiluun. 
(Davis 1999, 14) 
 
Siirtymäkauteen liittyi monia vaikeuksia. 1920- ja 1930-lukujen vaihteessa osa 
elokuvantekijöistä ajattelivat, että jos elokuvassa kuuluu musiikkia, sen lähde 
tulee myös näkyä kuvassa. Tällaisesta ajattelusta aiheutui monia koomisia 
ratkaisuja, kun satunnaisia hahmoja pistettiin kummallisiin tilanteisiin soittimien 
kanssa vain sen takia, että musiikille olisi joku selitys. Yksi ratkaisu musiikin 
istuttamisen vaikeudelle oli se, että musiikki soi jatkuvasti. Tämä on havaittavissa 
monissa vanhoissa elokuvissa. Jotkut elokuvantekijät myös ajattelivat, että kun 
elokuvassa on puhetta, musiikkia ei enää tarvita. He kuitenkin huomasivat pian 
musiikin tärkeyden. (Davis 1999, 15-16) Musiikin käytössä suosittiin realismia, 
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eikä sen vaikutusta tunteisiin vielä tässä vaiheessa mietitty kovin tarkkaan 
kerronnalliselta kantilta. Musiikki ei ollut tunteisiin harkitusti vaikuttava tehokeino 
vaan sen oli osa elokuvien tapahtumia. 
 
Max Steinerin sävellystä elokuvaan King Kong (1933), pidetään yhtenä 
elokuvasävellystä mullistaneena teoksena, ja yhtenä ensimmäisenä missä on 
käytetty selkeitä musiikkipsykologisia keinoja. King Kongissa käytetty 
sävellystekniikka on yksi tyypillisimpiä modernissa elokuvasävellyksessä 
käytettyjä tekniikoita, ja se on käytössä yhä tänäkin päivänä. Musiikki korostaa 
tunnelmaa ja tunteita. Se on intensiivistä, kun henkilöt ovat vaarassa, ja 
rauhallista ja herkkää romanttisissa kohtauksissa. King Kongilla on oma teema, 
sävelaihe, joka toistuu aina kun hirviö on lähellä. Steinerin käyttämät 
tarinankerronnalliset keinot olivat hyvin epätyypillistä King Kongin aikakaudelle, 
mutta nykyisin ne ovat yleisesti käytössä. King Kongin musiikkiin panostettiin, 
sillä tekijät halusivat varmistaa, ettei jättiläisgorillana käytetty nukke näyttänyt 
koomiselta. (Cooke 2008, 88) King Kongissa onkin käytetty paljon 
musiikkipsykologian keinoja. Katsoja opetetaan elokuvan alusta asti, 
alitajuntaisesti musiikin avulla ymmärtämään millaisessa tilanteessa ollaan, ja 
mitä silloin pitäisi tuntea. 
 
Musiikillisten teemojen tai leitmotifien eli johtoaiheiden antaminen eri hahmoille 
ja asioille juontaa juurensa oopperasävellyksiin ja erityisesti säveltäjä Richard 
Wagnerin teoksiin (Cooke 2008, 13). Suurella osalla elokuvamusiikin säveltäjistä 
olikin oopperamusiikkitausta ja sen tuomat vaikutteet olivat selvästi kuultavissa 
elokuvissa (Davis 1999, 31). Pelkästään Hollywoodissa tuotettiin 1930-1950 
luvuilla keskimäärin 500 elokuvaa vuodessa (Davis 1999, 27). Ei siis ole ihme, 
että elokuvien ja elokuvamusiikin sävellystyö kehittyi, ja säveltämiseen 
käytettävissä olevan ajan vähyyden vuoksi elokuvasäveltämiseen syntyi 
teemojen kaltaisia normeja (Davis 1999, 31).  
 
Hyvänä esimerkkinä musiikkipsykologian ja musiikin käytön tärkeydestä ja 
voimasta ylipäänsä, voidaan pitää draamaelokuvaa Tuhlattuja päiviä (1945), 
jossa päähenkilö on alkoholisoitunut kirjailija. Elokuva tuli teattereihin ensin ilman 
musiikkiraitaa, mutta tekijät huomasivat, että ilman musiikkia katsojat pitivät 
juopumiskohtauksia koomisina ja nauroivat niille. Tämä ei kuitenkaan ollut 
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tarkoitus. Kun elokuvaan lisättiin musiikkiraita, siitä tuli suurmenestys ja se voitti 
Oscar-palkinnot parhaan elokuvan, parhaan näyttelijän ja parhaan ohjauksen 
kategorioissa. (Davis 1999, 16) 
 
Toisen maailmansodan aikaan, sodassa olevat maat alkoivat tehdä valtionjohdon 
rahoittamia propagandaelokuvia, joilla pidettiin yllä taistelutahtoa ja eri maiden 
vastakkainasettelua. Oman maan johtajat ja sotilaat esiteltiin sankareina, 
majesteettisen musiikin soidessa taustalla. Elokuva-ala oli sodan aikaan 
tarkkailun alla ja tarkoin sensuroitu. Propaganda elokuvissa käytettiin paljon 
kansallislauluja ja sotamarsseja. Soittimissa isossa osassa olivat trumpetit, 
sotarummut ja muut kentällä sotilaiden käytössä olevat soittimet. (Cooke 2008, 
278-283) Elokuvien sävellykset olivat tarkkaan harkittuja ja musiikkipsykologia 
isossa roolissa. Haluttiin vaikuttaa katsojan tunteisiin ja asenteisiin. 
 
2.3 Elektroniset soittimet, popmusiikki ja nykyaika 
 
Propaganda löysi tiensä myös sodan jälkeisiin scifi-elokuviin. Elokuvissa 
avaruusoliot hyökkäsivät ihmisten kimppuun, haluten tuhota näiden 
amerikkalaisen elämäntyylin ja viedä heiltä heidän yksilöllisyytensä. Tämä oli 
amerikkalaista, kylmän sodan hienovaraista antikommunistista propagandaa, ja 
samalla se ruokki Yhdysvaltain ja Neuvostoliiton välistä avaruuskilpaa, eli 
taistelua siitä kumpi suurvalloista pääsen ensimmäisenä avaruuteen. (Cooke 
2008, 186) 
 
Scifi-elokuvissa käytettiin paljon elektronisia soittimia. Ensimmäisiä elektronisia 
instrumentteja oli vinkuva ja aaltoilevasti äännähtelevä theremin, jota oltiin 
käytetty jo aiemmin draamaelokuvissa ja se oli isossa osassa muun muassa 
Tuhlattuja päiviä -elokuvan (1945) musiikissa (Cooke 2008, 112). Myöhemmin 
scifi-elokuvissa suosituksi soittimeksi tulivat erilaiset syntetisaattorit, jotka 
kuitenkin aluksi vaativat operoijaltaan paljon erityisosaamista ja soittimet olivat 
kalliita, mikä vaikeutti niiden yleistymistä. Thereminilla ja syntetisaattoreilla 
saatiin aikaan ääniä, joita ihmiset eivät olleet ennen kuulleet, joten ne sopivat 
hyvin avaruusteemaisiin scifi-elokuviin, joissa kummajaiset hyökkäsivät 
maapallolle omituisen ja pelottavan äänimaailman ympäröimänä. (Davis 1999, 
48-49) 
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Tyypillistä aikakauden scifi- ja kauhuelokuville olivat myös muut kokeelliset 
säveltämisen menetelmät, kuten epävireiset äänet, riitasoinnut ja näennäisesti 
sattumanvaraiset äänensävyn muutokset. Ihmiset ovat paljon 
vastaanottavaisempia tämänkaltaiselle epäkonventionaaliselle musiikille, kun 
siihen on yhdistetty musiikin kanssa yhteensopiva kuva (Cooke 2008, 199). 
Ihmisen on siis helpompi ymmärtää musiikin tarinankerronnallista puolta, kun 
hänellä on ymmärtämisen apuna visuaalisia keinoja eikä musiikin tarvitse silloin 
sisältää tarttuvaa melodiaa, jotta sitä on helppoa kuunnella. 
 
1950-luvulla elokuvatuotannossa tapahtui mullistus, joka johti siihen, että 
tuotettujen elokuvien määrä väheni huomattavasti. Yksi tekijä romahduksessa oli 
television saapuminen ja niiden kotikäytön yleistyminen. Ihmiset eivät käyneet 
enää yhtä usein teattereissa katsomassa elokuvia, kun heillä oli mahdollisuus 
saada viihdettä poistumatta kotisohviltaan. Toinen tekijä oli 40-luvun lopussa 
tullut laki, jonka mukaan elokuvastudiot eivät saaneet enää omistaa omia 
elokuvateattereita. Tämä johti siihen, ettei kaikki elokuvat päässet enää 
elokuvateatteriin kiertoon. Moni elokuva-alan tekijä jäi työttömäksi ja 
elokuvatuotannot itsenäistyivät, kun ne ennen olivat olleet isoja koneistoja. (Davis 
1999, 38) 
 
Tämä vaikutti myös elokuvamusiikin säveltämiseen. Oli entistä tärkeämpää 
miettiä, mitä yleisö halusi, ja mikä löisi läpi ja myisi parhaiten. Vaikka Steinerin 
tutuksi tekemät klassisen musiikin elokuvasävellykset pysyivät pitkään 
suosiossa, oli jo 1930-luvulta asti elokuvissa alettu kuulla myös aikakauden 
popkulttuurissa suosittuja musiikkityylejä (Davis 1999, 32-33).  Populaarimusiikin 
käyttö elokuvissa lisääntyi elokuvatuotannon mullistuessa, sillä kun elokuvan 
musiikkia pystyttiin myymään erikseen itse elokuvan ohella, saatiin lisää rahaa.  
Näin syntyivät soundtrackit eli kokoelmat elokuvan musiikeista. Erityisen hyvin 
kaupaksi kävivät sellaiset soundtrackit, joissa oli mukana hitiksi noussut alku- tai 
loppubiisi, kuten esimerkiksi Bond-elokuvien teemakappaleet (Powell 2016, 92). 
Samalla myös musikaalit tekivät paluun. Esimerkiksi West Side Story (1961) ja 
Sound of Music (1965) tarttuvine lauluineen olivat suurmenestyksiä. Musikaalien 
lisäksi vakiintui kuitenkin käyttöön uusi tyyli, jossa musiikin ei tarvinnut enää olla 
elokuvan hahmon laulamaa ja soittamaa, vaan elokuvassa saattoi yllättäen alkaa 
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soimaan popmusiikki eikä sillä välttämättä ollut juurikaan tekemistä 
tarinankerronnan kannalta, vaan sen pääasiallinen tarkoitus oli elokuvan 
markkinointi (Davis 1999, 42). 
 
Tuolloin alettiin käyttää paljon myös suosiossa olevien artistien ja tyylilajien 
valmiita kappaleita elokuvan musiikkiraitana, eikä elokuviin tarvittu enää erikseen 
sitä varten sävellettyä musiikkia tai ne koostuivat elokuvaa varten sävellettyjen 
kappaleiden lisäksi muista hittibiiseistä samalta artistilta. Myös elokuvaa varten 
sävelletyt kappaleet oltiin kirjoitettu hittiainekset mielessä. Esimerkkejä tästä ovat 
muun muassa Miehuuskoe (1967) ja Easy Rider (1969). (Cooke 2008, 409) 
Popmuusikoita saatettiin myös pyytää säveltämään elokuvaan musiikit, 
esimerkiksi Cat Stevens elokuvaan Harold ja Maude (1971). Tunnetut artistit 
saattoivat myös laulaa elokuvan tunnusmusiikkikappaleen markkinointimielessä, 
kuten Bond-elokuvissa (Cooke 2008, 406). Nämä tavat ovat käytössä myös 
nykyään ja James Bond -elokuvien tunnuskappaleiden laulajina ovat vielä 2010-
luvullakin sillä hetkellä paljon radiosoittoa saavat artistit, sillä tämä on todettu 
tehokkaaksi keinoksi markkinoida elokuvaa. Tunnetuista musiikkikappaleista 
koostuva elokuvamusiikki on nykyään käytössä usein epookkielokuvissa, joissa 
musiikki liittää tapahtumat tiettyyn aikakauteen, esimerkiksi Melkein julkkis 
(2000).  Populaarimusiikin käyttö on 60-luvulta asti ollut ongelmallista, koska sen 
tarkoitus on usein lähinnä markkinoida, eikä sillä aina ole kovin suurta 
draamallista arvoa (Davis 1999, 42). 
 
Vaikka populaarimusiikin ja kuuluisien artistien käyttö yleistyi 50- ja 60-lukujen 
vaihteessa, ei klassista musiikkia käyttävät elokuvasävellykset kuitenkaan 
kokonaan hävinneet vaan niihin alettiin entistä enemmän palata, ja niiden kanssa 
alettiin tehdä kokeiluja, muun muassa sekoittamalla siihen jazzia ja muita 
musiikkityylejä (Davis 1999, 42-43). Yksi 60-luvun suurimpia innovaattoreita oli 
westernelokuvien säveltäjänä tunnetuksi tullut Ennio Morricone, jolla on tapa 
käyttää perinteisten klassisten soittimien lisäksi joskus yllättäviäkin 
soitinvalintoja, kuten sähkökitara, epärytminen sanaton laulu tai epävireinen 
huuliharppu. Nämä soittimet personoituvat elokuvan eri hahmoiksi ja ne toimivat 
ikään kuin heidän teemoinaan. (Burlingame 2000, 125-128) Morriconen 
säveltämä Hyvät, pahat ja rumat -elokuvan (1966) hyeenan huutoa jäljittelevä 
pääteema on yksi westernelokuvien kuuluisimmista. Hän käyttää elokuvassa eri 
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äänensävyä tai soitinta jokaiselle eri päähahmolle ja elokuvan pitkät sanattomat 
taistelukohtaukset, joissa hahmot mittailevat katseella toisiaan, ovat suuresti 
Morriconen jännitystä kasvattavan musiikin kannattelemia. Morricone sävelsi 
musiikin usein etukäteen ja sitä käytettiin kuvauksissa tunnelmanluojana. (Cooke 
2008, 372) 
 
Toisten elokuvasäveltäjien kokeillessa uusia tekniikoita ja äänimaailmoja, 
suosivat toiset vahvemmin perinteisempiä keinoja. Vuonna 1974 ilmestyi elokuva 
Tappajahai, jonka musiikin oli säveltänyt John Williams. Williams käytti 
elokuvassa perinteisiä klassisia soittimia ja orkesteria. (Davis 1999, 46-47) 
Tappajahai osoitti, kuinka toimiva perinteinen sävellystapa voi olla. Elokuvan 
musiikki luo jännitystä ilman riitasointuja, elektronisia soittimia tai yllättäviä ääniä, 
ja sen yksinkertainen, sykkivä ja kiihtyvä matala jousiteema on oleellinen osa 
tunnelman luomisessa elokuvassa, jossa rajalliset erikoisefektimahdollisuudet 
eivät itsessään riittäneet synnyttämään kauhua katsojassa (Cooke 2008, 461). 
 
Jos Tappajahai ei vielä tehnyt lähtemätöntä vaikutusta elokuvamusiikin 
maailmaan, sen teki viimeistään vuonna 1977 ilmestynyt jättimenestys, Tähtien 
sota. Vaikka Williamsin sävellystekniikka ei ollut uusi, muutti hänen 
sävellyksensä silti ihmisten käsityksen elokuvamusiikista. Monet, niin katsojat 
kuin ohjaajatkin, pitävät Williamsin sävellyksiä isona syynä elokuvien 
menestykseen. Williams käyttää klassista elokuvamusiikin sävellystekniikkaa, 
sekä kaikkia muita aiemmilta vuosikymmeniltä opittuja tekniikoita, kuten eri 
musiikkityylien sekoittamista ja klassisen musiikin eri aikakausien teemojen 
hyödyntämistä (Davis 1999, 47-48). Williamsista tuli yksi nykyajan tunnetuimpia 
elokuvasäveltäjiä. Hän on säveltänyt musiikit moniin suurelokuviin, kuten E.T. 
(1982), Jurassic Park (1993), Harry Potter -elokuvat ja monet muut. Häntä 
voidaan pitää yhtenä tärkeimpänä klassisen elokuvasävellyksen palauttajana. 
(Cooke 2008, 456) 
 
1980-luvulle tultaessa elektroninen musiikki teki paluun elokuvamusiikin 
markkinoille. Elektroniset soittimet olivat muuttaneet muotoaan, ne olivat 
edullisempia, helpommin saatavissa eikä niiden käyttöön enää tarvinnut yhtä 
paljon erityisosaamista. Ensimmäisiä elokuvia, joissa oltiin käytetty pelkästään 
elektronista musiikkia, oli Tulivaunut (1981), jonka oli säveltänyt Vangelis. Siinä 
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missä elektronisia instrumentteja oltiin ennen käytetty lähinnä scifi- ja 
kauhuelokuvissa niiden erikoisten äänien vuoksi, käytti Vangelis niitä kuin 
klassisia instrumentteja.  Tulivaunut toivat Vangeliksen taidot ja elektronisen 
musiikin suuren yleisön ja Hollywoodin tuottajien tietoisuuteen ja suuren 
suosionsa vuoksi, monet halusivat samantyylistä äänimaailmaa elokuviinsa. 
Myös perinteisiä instrumentteja suosivat säveltäjät joutuivat opettelemaan uuden 
tekniikan, jotta heillä riittäisi töitä. Elektroniset instrumentit olivat myös 
kustannustehokkaampia, sillä tuottajien ei tarvinnut palkata kokonaista 
orkesteria, ja tämä mahdollisti suurempien sävellysten tekemisen pienemmällä 
budjetilla. Elektroninen musiikki alkoi kuulua laajasti monissa 80-luvun 
elokuvissa, ja pian syntetisaattoreita alettiin käyttää yhdessä klassisen 
orkesterimusiikkiin kanssa, laajentaen näin musiikillisten mahdollisuuksien kirjoa 
elokuvissa. Tältä aikakaudelta nousi toinen nykyajan tunnetuimmista 
elokuvasäveltäjistä, Hans Zimmer. 1980-luvulta lähtien Zimmer on säveltänyt 
musiikkia lukuisiin elokuviin ja kehittänyt elokuvamusiikin sävellyksen tyyliä 
käyttäen sekä perinteisempää orkesterimusiikkia että lähes pelkästään 
elektronisia soittimia. (Davis 1999, 48-51) 
 
Zimmerkään ei varsinaisesti enää mullistanut elokuvasävellystyötä eikä tehnyt 
mitään erityisen uutta ja omaperäistä vaan hän nousi suosioon, koska hän oli 
oikeassa paikassa oikeaan aikaan (Cooke 2008, 498-499). Elektronisen musiikin 
jälkeen suuria mullistuksia ei elokuvamusiikissa ole tapahtunut, mutta säveltäjillä 
on nykyään käytössään koko elokuvamusiikkihistorian säveltämisen ja 
musiikillisen kerronnan keinot ja erilaisia kokeiluja musiikin käyttötavoista onkin 
tehty paljon. Elokuvassa Gravity (2013) säveltäjä Steven Price on käyttänyt 
elektronista musiikkia, joka uppoutuu elokuvan muuhun äänimaailmaan eivätkä 
elokuvan kappaleet siis erotu selkeinä sävellyksinä. Tämä korostaa elokuvan 
ahdistavaa tunnelmaa avaruuden hiljaisuudessa. Myös Coenin veljekset käyttivät 
musiikkia minimalistisesti elokuvassaan No Country for Old Men (2007). 
Minimalismikaan ei ole uusi keksintö, ja se on ollut käytössä jo esimerkiksi 
Hitchcockin elokuvassa Linnut (1963), jonka ahdistava äänimaailma koostuu 
lähinnä hiljaisuudesta ja elektronisesti luoduista linnunäänistä (Cooke 2008, 
200). 
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Hiljaisuuskin on vahva tehokeino elokuvassa. Musiikin tehokkuus ja sen vaikutus 
katsojaan korostuu, kun sen ympärillä on hiljaisuutta. 1990-luvulla suosiota sai 
found footage -kuvaustekniikka, jossa elokuva esitellään tositapahtumina ja 
kuvamateriaali on ”löydettyä”, elokuvan henkilöiden itse kuvaamaa. Näissä 
elokuvissa ei käytetä musiikkia, jonka lähde ei näy kuvassa, sillä se pilaisi 
illuusion kuvamateriaaliin autenttisuudesta. Tämäkin on eräänlainen 
markkinointikeino ja vuoden 1999 found footage -elokuva The Blair Witch 
Projectissa se vietiin vielä pidemmälle, sillä vaikka elokuvassa ei ole musiikkia 
lainkaan, myytiin sen ohessa soundtrackia, jota markkinoitiin elokuvassa 
kadonneen päähenkilön autosta löytyneenä kasettina (Cooke 2008, 477-478). 
Historian saatossa erilaisia kokeiluja on siis tehty runsaasti ja kaikki keinot ovat 
olleet käytössä, ja niitä tullaan varmasti tekemään ja käyttämään tulevaisuudessa 
vielä lisää. Teknologia on kehittynyt niin, ettei elokuvasävellys ole enää vain 
koulutettujen säveltäjien työtä vaan sitä voi tehdä kuka vain vaikka kotoaan käsin. 
On mahdollista, että amatöörisäveltäjä keksii aivan uudenlaisen toimivan 
ratkaisun elokuvasäveltämiseen, sillä heidän ajatuksensa saattavat tulla tiettyjen 
musikaalisten laatikoiden ulkopuolelta. (Davis 1999, 62-63) 
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3 YLEISIÄ MUSIIKKIPSYKOLOGIAN KEINOJA 
 
 
3.1 Soinnut ja sävelet 
 
Soinnut ovat yksi säveltämisen peruspilareista. Ne voidaan karkeasti jakaa iloisiin 
sointuihin, eli duurisointuihin, ja surullisiin sointuihin, eli mollisointuihin. Näillä 
säveltäjä määrittää kappaleensa perusajatuksen, onko kappale iloinen vai 
surullinen. Tällainen karkea jako juontaa juurensa lähinnä historiasta ja siitä, 
miten sointuja on käytetty musiikissa kautta aikojen. Mollisoinnut on yhdistetty 
surulliseen lyriikkaan ja duurisoinnut iloiseen, niinpä ihmiset ovat tottuneet tähän 
jakoon ja osaavat soinnun kuultuaan yhdistää sen hyvin lähelle sillä tavoiteltua 
tunnetta. Duuri- ja mollisointujen käytössä on myös kulttuurillisia eroja, 
esimerkiksi espanjalaisessa musiikissa mollisointuja käytetään paljon myös 
iloisessa tanssimusiikissa. Myös populaarimusiikissa on duurisointuisia surullisia 
musiikkikappaleita, kuten Leonard Cohenin Hallelujah. Kuten musiikissa yleensä, 
tässäkään asiassa ei ole mitään kiveen hakattua sääntöä. (Powell 2016, 45) 
 
Kun otetaan huomioon sointujen yleisesti hyväksytty emotionaalinen 
käyttötarkoitus, voi musiikilla saada katsojassa aikaan monia eri tunnetiloja 
käyttämällä tiettyjä sointuja oikeaan aikaan kuvan kanssa. Hahmon iloista 
ilmaisua voi tukea duurisointukululla. Epätoivoista tilannetta voidaan vahvistaa 
mollisoinnuilla. Duurisoinnut voidaan myös yhdistää romantiikkaa ja lempeyteen, 
mollisoinnut taas kauhuun ja pelkoon (Powell 2016, 34). Voidaan siis olettaa, että 
duurisoinnut ovat iso osa romanttisen komedian äänimaailmaa, kun taas 
mollisoinnut kauhuelokuvan. 
 
Näitä määritelmiä voidaan myös rikkoa, jolloin säveltäjä voi antaa uusia 
merkityksiä ruudulla näkyville asioille tai esimerkiksi vihjata tulevasta. 
Valkokankaalla saattaa esimerkiksi näkyä iloisia ihmisiä, jonka päälle alkaa soida 
uhkaava mollipainotteinen musiikki, jolloin katsojalle välittyy tieto tulevasta 
vaarasta. Musiikki voi muokata kohtauksen tunnelmaa paljon. Jännittävästä 
takaa-ajo kohtauksesta saadaan koominen, kun sen aikana soikin hilpeä 
musiikki. Tällainen raamien rikkominen voi olla erittäin tehokas työkalu 
äänimaailman muokkaamisessa. Musiikilla voidaan tehdä 
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äänisuunnitteluvaiheessa rohkeita kokeiluja, jolloin kohtauksesta voi löytyä uusi 
näkökulma. 
 
Vaikka iloisten ja surullisten sointujen jako onkin pitkälti opittua, on sille kuitenkin 
tutkimuksissa löydetty myös sekä fyysisiä, että psykologisia selityksiä. 
Duuriasteikon taajuusvärähtelyt ovat jakautuneet tasaisesti, kun taas 
molliasteikon taajuudet jakautuvat monimutkaisemmin, minkä vuoksi ihminen 
aistii fyysisesti duurisoinnun miellyttävämpänä kuin mollisoinnun. Duuriasteikolla 
tehdyissä melodioissa käytetään keskimäärin myös enemmän äänten 
korkeuseroja kuin molliasteikon melodioissa. Yleensä iloinen ja innostunut 
ihminen käyttää puhuessaan enemmän äänenkorkeuseroja kuin yksitoikkoisesti 
ja monotonisesti puhuva surullinen ihminen. Tämän voidaan katsoa vaikuttaneen 
siihen, miksi duuri mielletään iloiseksi ja molli surulliseksi. (Powell 2016, 45-46) 
 
Soinnut ovat toki paljon muutakin kuin vain surullisia tai iloisia sävelyhdistelmiä. 
Sointuja voidaan jakaa myös esimerkiksi tasasointuihin ja riitasointuihin, joilla on 
musiikkipsykologisesti suuria merkityksiä. Tasasointuihin kuuluvat kaikki yleisesti 
hyväksytyt ja musikaalisiksi miellettävät soinnut, kuten kaikki yleisimmät duuri- ja 
mollisoinnut. Riitasoinnut voidaan taas mieltää epämusikaalisiksi, sillä ne eivät 
ole harmonisesti korrekteja vaan nimensä mukaisesti niiden sävelet riitelevät 
keskenään ja ne ovat epävireisiä. Tätä epävireisyyttä kutsutaan dissonanssiksi. 
Dissonanssi saa kuulijassa aikaan epämiellyttävän tuntemuksen, 
karheusaistimuksen, sävelten aiheuttaessa keskenään huojuntaa (Louhivuori & 
Saarikallio (toim.) 2010, 41). Huojunnasta hyvänä esimerkkinä voidaan käyttää 
epävireistä kitaraa. Riitasoinnut ovat siis vahva keino, jos katsojalle halutaan 
esimerkiksi epämiellyttävä ja kiusaantunut olo, sillä epävireinen sointu aiheuttaa 
ihmisessä fyysisesti inhottavan tunteen. Yhdistettynä ahdistavaan kuvaan 
dissonanssilla voidaan saada aikaan erittäin vahvoja tunnekokemuksia. 
 
Myös sävelkorkeudet aiheuttavat ihmisessä vahvoja fyysisiä kokemuksia. 
Korkealta soitettu ja pitkään jatkuva sävel tuntuu korvassa samaan tapaan kuin 
korkea kiljunta. Matalat taajuudet voi tuntea fyysisesti värähtelynä. Yksittäin näitä 
ääniä käytetään usein kauhuelokuvissa, joissa on jatkuvasti matalien taajuuksien 
matto, jolla pyritään luomaan ahdistavaa tunnelmaa. Säikähdystä pyritään 
aiheuttamaan äkillisellä korkealla äänellä, joka rikkoo matalan jyminän. 
   18 
 
Jatkuvasti nousevalla äänenkorkeudella voidaan kuvata esimerkiksi hermojen 
kiristymistä ja jatkuvasti madaltuvalla äänellä esimerkiksi ajan hidastumista. 
 
Sävelkorkeudeltaan näennäisesti jatkuvasti nouseva tai laskeva ääni on 
nimeltään Shepard tone tai Shepard scale, eli Shepardin ääni tai Shepardin 
skaala. Se on saanut nimensä tutkija Roger Shepardin mukaan, joka vuonna 
1964 kehitti tutkimuksen, jossa hän soitti pianolla kromaattisesti nousevaa 
skaalaa samalla voimakuudella uudestaan ja uudestaan hypäten aina 
sävelasteikon alkuun. Jatkuvasti soitettuna tämä sai kuulijalle tunteen, että 
asteikko nousi tai laski jatkuvasti. (Hodges 1996, 101-102) Shepardin ikuisesti 
nouseva tai laskeva ääni saa monessa kuulijassa aikaan epämiellyttävän 
tunteen, ja se on ollut keksimisensä jälkeen laajasti käytössä elokuva- ja tv-
äänisuunnittelussa. Sitä on kehitetty niin, että ääni on kokoelma elektronisesti 
luotujen äänien luuppeja, joissa ei kuulu hyppäystä sävelasteikon alkuun niin 
selkeästi, kuin varmasti alun perin Shepardin soittaessa pianoa. Internetistä 
löytyy monia generaattoreita, joilla äänen voi luoda. 
 
3.2 Tempo ja rytmi 
 
Tempo ja rytmi ovat tärkeimpiä osia elokuvan musiikista, sillä sen lisäksi, että 
niillä voidaan psykologisesti vaikuttaa katsojan tunnekokemukseen, voidaan niillä 
myös yhdessä leikkauksen kanssa vaikuttaa kohtauksen ja koko elokuvan rytmiin 
ja siihen, miten katsoja vastaanottaa informaatiota. Tempolla tarkoitetaan 
nopeutta, jolla kappale esitetään, ja rytmillä sitä, miten äänten kuvio, esimerkiksi 
rummun iskut, järjestyvät ajallisesti (Hodges 1996, 120). Elokuvassa tempolla 
voidaan kuvata missä mielentilassa henkilö on. Nopea tempo voi osoittaa 
esimerkiksi kiirettä ja hidas tempo väsymystä. Nopeutuva tempo voi kertoa 
lähestyvästä vaarasta, kuten tappajahaista, joka lipuu lähemmäs vaaraa 
aistimatonta uimaria (Kassabian 2001, 45). Hidastuva tempo taas voi kertoa 
voimien loppumisesta. 
 
Ihminen on hyvä tulkitsemaan intuitiivisesti musiikkia kuuntelemalla sen 
voimakkuutta, nopeutta ja sointiväriä. Tämä taito kehittyy jo lapsena ja ihminen 
käyttää siihen samoja alueita aivoista kuin puheen tulkitsemiseen. (Powell 2016, 
47) Erilaisilla tempon, rytmin ja sointujen yhdistelmillä voidaan aiheuttaa erilaisia 
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tunnekokemuksia. Nopeatempoinen, tasainen ja duurisointuinen musiikki kuvaa 
onnellisuutta. Pelkoa voidaan kuvata nopeatempoisella, molli- ja riitasointuisella 
musiikilla, jonka nopeus vaihtelee. Vihainen musiikki taas on nopeaa ja 
mollipainotteista. Mollipainotteinen ja hidas musiikki tulkitaan surulliseksi. Nämä 
ovat tyypillisiä musiikin piirteitä, jotka yhdistetään kyseisiin tunnetiloihin. 
Kokemukseen vaikuttaa suuresti myös muun muassa äänenvoimakkuus ja 
sävelkorkeus. Näitä piirteitä voi hyödyntää sävellyksessä ja niitä yhdistelemällä 
voi tarkentaa haettua tunnetilaa. Elokuvissa kuullaankin usein pääteema, jota on 
muokattu eri kohtauksia ja tilanteita varten esimerkiksi näiden erityispiirteiden 
mukaan, soiden välillä iloisesti duurissa ja surullisesti mollissa. (Powell 2016, 34-
35) 
 
Myös rytmillä on elokuvamusiikissa tärkeä rooli. Leikkaajat käyttävät usein 
leikatessaan referenssimusiikkia, jonka iskujen mukaan kuvien väliset 
leikkauskohdat määrittyvät. Elokuvan sävellys on isommissa tuotannoissa 
mukana yleensä jo leikkausvaiheessa, mutta musiikkia voidaan säveltää myös 
valmiiseen kuvaan. Musiikin rytmin avulla voidaan oikeissa olosuhteissa 
vaikuttaa jopa ihmisen pulssin nopeuteen, ja siten ohjata kuulija kohti tavoiteltua 
tunnetilaa ja saada hänet esimerkiksi piristymään tai rentoutumaan (Powell 2016, 
51). 
 
3.3 Soittimet ja genret 
 
Erittäin tärkeä, mutta helposti unohtuva kerronnallinen elementti sävellyksessä 
on siinä käytettävät soitinvalinnat. Soittimet ovat hyvin vahvasti sidoksissa 
aikaan, paikkaan ja genreihin eli musiikkityyleihin. Samoin genret ovat erittäin 
vahvasti sidoksissa aikaan ja paikkaan. Soitin- ja genrevalinnoilla voidaan siis 
hyvin helposti ja nopeasti viedä katsoja esimerkiksi tietylle vuosikymmenelle tai 
tiettyyn maahan jo ennen kuin hän on nähnyt ensimmäistäkään kuvaa elokuvasta 
(Davis 1999, 195). Yleensä on hyvä leikitellä ajankuvallisilla ja kulttuurillisilla 
stereotypioilla, joita katsojan on helppo ymmärtää: 60-luvun hippiliikkeeseen 
sijoittuvassa elokuvassa soi psykedelia, 70-luvun lopulla disko, 90-luvun 
kasvutarinassa vaihtoehtorock ja Yhdysvaltain afroamerikkalaiseen ghettoon 
sijoittuvassa elokuvassa hip hop ja rap. Syvällä Pohjois-Amerikan etelävaltioissa 
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soivat banjot, Espanjassa flamencokitarat ja Intiassa sitar. Esimerkkejä voidaan 
antaa lukuisia. 
 
Tutkimukset ovat osoittaneet, että genre- ja instrumentaatiovalinnoilla voidaan 
vahvasti vaikuttaa ihmiseen ja hänen toimintaansa, esimerkiksi siihen minkä 
maalaisia tuotteita he kaupasta ostavat (Powell 2016, 10). Näin ollen voidaan 
olettaa, että keinot ovat hyvin tehokkaita myös katsojan ohjailussa elokuvien 
maailmassa. Eri soittimilla ja genreillä voidaan kertoa maan ja vuosikymmenen 
lisäksi tarkemmin esimerkiksi ollaanko kahvilassa vai baarissa ja millaisessa 
baarissa ollaan. Pumppaava teknomusiikki kertoo, että ollaan yökerhossa ja 
nuotinvierestä karaokea laulavat ihmiset antavat kuvan, että ollaan lähipubissa. 
Musiikkivalinnoilla voidaan kertoa paljon miljööstä ilman, että katsojalle tarvitsee 
välttämättä esitellä tarkasti paikkaa, jossa henkilöt ovat. Yksinkertaisilla, pienillä 
elementeillä luodaan yhdessä kuvan kanssa katsojalle kokonaiskuva 
ympäristöstä eikä näiden näennäisesti pienien valintojen tärkeyttä tule 
äänisuunnittelijan unohtaa, vaikka ne voivat tuntua itsestään selviltä. 
 
Instrumenttivalinnoilla voidaan myös muokata saman kappaleen tunnelmaa ja 
näin tehdä erilaisia versioita samasta kappaleesta. Iloista duurisointukappaletta 
voidaan hienosäätää herkemmäksi ja romanttisemmaksi soittamalla se 
hitaammin matalaäänisellä soittimella, kuten sellolla, ja surullisesta 
mollisointukappaleesta voidaan tehdä jännittävämmän kuuloinen, kun sen 
nopeutta vaihdellaan ja se soitetaan korkeaäänisillä instrumenteilla, kuten 
viuluilla (Powell 2016, 35). Tunnelmaa ja assosiaatiota voidaan muokata myös 
sovittamalla countryversio heavybiisistä banjolle ja pyykkilaudalle tai soittamalla 
rock-kappale soolona akustisella kitaralla. Soittimien ja genrejen kanssa kokeilu 
avaa lähes rajattomasti kerronnallisia mahdollisuuksia. 
 
3.4 Kuulijan omien kokemusten vaikutus 
 
Musiikkipsykologisiin kokemuksiin vaikuttaa suuresti kuulijan omat kokemukset. 
Tämä jossain määrin rajaa ja vaikeuttaa musiikkipsykologian keinojen käyttöä, ja 
äänisuunnittelijan tai säveltäjän pitää osata yleistää tarpeeksi, jotta voi lähteä 
hakemaan oikeaa keinoa siihen, millä saisi välitettyä tavoitellun tunnetilan tai 
informaation mahdollisimman monelle katsojalle. Konventiot eli perinteiset ja 
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yleisesti hyväksytyt käytänteet ovat tämän vuoksi vahva keino tässä asiassa. 
Emotionaaliseen kokemukseen vaikuttaa muun muassa katsojan ikä, 
persoonallisuus, musiikilliset mieltymykset, se onko musiikki ennestään tuttua ja 
se, onko kuulija esimerkiksi iloinen vai ärtynyt (Powell 2016, 35-36). Se mitä yksi 
ihminen tuntee kuullessaan musiikkikappaleen ei absoluuttisesti kerro sitä, mitä 
toinen ihminen tuntee kuullessaan saman kappaleen. Sama ihminen voi myös 
kokea saman kappaleen eri tavalla tänään kuin huomenna. Jokaisen kokemus 
on yksilöllinen. 
 
Täytyy myös ottaa huomioon, että on olemassa monia muitakin tunteita kuin ilo, 
suru viha tai pelko, esimerkiksi nostalgia ja ikävä (Powell 2016, 35). Nostalgiaan 
ja ikävään vaikuttaa niin vahvasti yksilön oma kokemus, ettei näiden tunnetilojen 
saavuttamista voida selittää yksinkertaisilla sointu-, tempo- tai genrevalinnoilla. 
Jokin kappale voi saada yhdessä ihmisessä aikaan hyvin vahvan tunnereaktion, 
ja tähän voi vaikuttaa esimerkiksi ikävä jotain paikkaa tai ihmistä kohtaan. 
Toisessa ihmisessä tämä sama kappale ei aiheuta mitään reaktiota. 
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4 CASE: RAUDAN SYNTY 
 
 
4.1 Raudan synty 
 
Raudan synty on Henri Marttilan käsikirjoittama, ohjaama ja kuvaama 
dokumenttielokuva. Se kertoo miehestä, joka on ammatiltaan seppä, tehden 
raudasta muun muassa koruja ja muita esineitä. Perinteisen ammatin lisäksi hän 
elää muutenkin hyvin perinteistä elämää. Hän asuu syrjässä, eikä ole suuremmin 
kiinnostunut nykyajasta tai kaupungin hälystä. Hän ei halua tehdä muita kuin 
sepän töitä, mutta muuttuvassa maailmassa ala on katoava ja tienestit pienet. 
Ongelmana on se, että hänen puolisonsa on raskaana ja rahojen pitäisi 
tulevaisuudessa riittää myös lapsen elättämiseen. Hänen on siis kamppailtava 
unelmien ja intohimon toteuttamisen, ja karun todellisuuden välillä. 
 
4.2 Tehdyt ratkaisut 
 
Musiikkidemo (liite 1) tehtiin niin, että sävelsin kuvan inspiroimana akustisella 
kitaralla muutaman eri aihion, jotka esittelin ohjaajalle ja valitsimme yhdessä 
niistä yhden. Tämän jälkeen hioin musiikin rytmiltään ja pituudeltaan 
dokumentissa olevaan montaasiin sopivaksi. Halusin käyttää mahdollisimman 
minimalistista musiikkia, sillä se sopi dokumentin päähenkilöön ja aiheeseen, 
jossa käsitellään perinteistä sepän ammattia ja elämäntyyliä. Modernit soittimet, 
kuten sähkökitara tai muut bändisoittimet eivät mielestäni sopineet dokumentin 
tyyliin. Halusin pitää genrevalinnan folk-musiikkina, joka kuvaisi päähenkilöä ja 
hänen elämäntapavalintaansa. Resurssini olivat muutenkin rajalliset, sillä 
työskentelin yksin ja soittotaitoni rajoittuvat lähinnä kitaraan. Ohjaajan kanssa oli 
kuitenkin puhetta, että jalostetussa versiossa käytettäisiin lisäksi perinteisiä 
suomalaisia soittimia, kuten jouhikkoa. 
 
Sävellykselläni pyrin kuvaamaan päähenkilön päänsisäistä maailmaa. Halusin 
ilmaista hänen kamppailuaan unelmien ja todellisuuden välillä sekä hänen 
elämässään vallitsevaa epävarmuutta. Kappaleesta tein mollisointuisen, mutta 
siinä vaihdellaan paljon mollin ja duurin välillä. Tällä halusin kuvata päähenkilön 
vaihtelevaa mielentilaa. Molli- ja duurisointujen vaihtelu kuvaa sitä, miten yksi 
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ajatus voi olla haikea ja epätoivoinen, ja seuraava iloinen ja toiveikas. En 
myöskään käyttänyt yleisiä kolmisointuja vaan vaihtoehtoisia variaatioita ja 
montaasissa soinnut soitetaan arpeggioina, eli sävel kerrallaan. Sointujen 
variaatiot ja arpeggiot kuvaavat sitä miten epävarmaa kaikki on ja pyrin niillä 
siihen, että kuulija joutuu alitajuntaisesti arvailemaan mitä seuraavaksi tapahtuu, 
sillä soinnut eivät noudata perinteistä kaavaa. Erityistä huomiota kiinnitin 
huomiota kappaleen rytmitykseen. Tauot sointujen välillä eivät ole tasapitkiä vaan 
ne kuvaavat ajatustenjuoksun tahtia päähenkilön mielessä. Pyrin myös liittämään 
rytmityksen yhteen kuvien leikkaantumisen kanssa. 
 
4.3 Kehitysideat 
 
Resurssit tähän projektiin olivat rajalliset ja sävellys jäi vain demovaiheeseen, 
joten kehittämisideoita on paljon. Sävellyksen suunta on hyvä, mutta ideaa voisi 
isommassa mittakaavassa jalostaa paljon. Päähenkilön maailman ja 
ulkopuolisen maailman eroa voisi soitinvalinnoilla vahvistaa. Päähenkilön 
maailmassa soittimet olisivat akustisen kitaran lisäksi perinteisiä suomalaisen 
kansanmusiikin soittimia, esimerkiksi jouhikko, kantele ja viulu. Ulkopuolisessa 
maailmassa mukaan voisi tulla sähköisiä instrumentteja ja sävy voisi muuttua 
esimerkiksi raskaampaan suuntaan. Dokumentissa voisi esimerkiksi toimia 
sellainen genrevalinta, että perinteinen akustinen kansanmusiikki sekoittuisi 
modernimpaan folk metal -musiikkiin. Saman teeman voisi säveltää molemmille 
musiikkityyleille. 
 
Dokumentin musiikissa voisi pitää linjan, että musiikki ei ole täysin mollisointuista 
tai duurisointuista vaan se vaihtelisi. Musiikki voisi kuitenkin olla pääasiassa 
toiveikasta, sillä päähenkilö ei ole surullinen. Hän tekee työtä, josta nauttii ja saa 
toteuttaa itseään. Hän on kuitenkin tukalassa tilanteessa, kun taloudellinen 
tilanne on epävarma. Tätä tilannetta voisi kuvata mollisoinnuilla ja riitasoinnuilla. 
Tempo voisi olla vaihtelevaa ja musiikki hakea rytmiä vasaran iskuista sepän 
takoessa kuumaa rautaa. Vasaran iskut ja muut työpajan äänet voisivat sekoittua 
musiikkiin, jolloin se olisi tiukasti sidoksissa dokumentin muuhun äänimaailmaan. 
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5 POHDINTA 
 
Musiikkipsykologian tutkimus on laaja maailma, joka näkyy elokuvien lisäksi 
myös ihmisten jokapäiväisessä elämässä. Tutkimuksessani huomasin, ettei 
musiikkipsykologian soveltaminen elokuvaan ole helppoa, sillä tutkimukset 
käsittelevät lähinnä musiikin vaikutusta ihmisen toimintaan ja sitä, miten 
ihminen kokee tietyn musiikkikappaleen. Aiemmat tutkimukset käsittelevät 
aihetta niin tarkkaan ja yksityiskohtaisesti, että sitä on vaikea ymmärtää, kun 
itsellä ei ole laajaa tietoa musiikkiteoriasta tai psykologian käsitteistä. 
Musiikkipsykologian tutkimuksen ongelma on se, että ihmiset kokevat asiat eri 
tavoin. Elokuvaan soveltaessa täytyy käyttää mahdollisimman laajasti 
hyväksyttyjä ja ymmärrettyjä yleistyksiä. Nämä myös vaihtelevat eri 
kulttuureissa. 
 
Aihe oli kuitenkin kovin mielenkiintoinen ja sain monia oivalluksia opinnäytetyötä 
tehdessäni. Musiikkipsykologia on niin huomaamaton osa elokuvaa, että vaikka 
se kuuluu lähes jokaisessa elokuvassa, jonka olen nähnyt, olen katsonut ne läpi 
keskittymättä sen enempää siihen, miten elokuvan musiikki vaikuttaa 
katsojakokemukseeni. Opinnäytetyöprosessi on saanut minut avaamaan 
korvani elokuvia katsoessani ja suosittelen sitä myös muille äänisuunnittelijoille, 
sillä siitä voi saada uusia ideoita ja näkökulmia omaan työskentelyynsä. 
 
Aihetta tutkiessani huomasin, että varsinkin isojen budjettien Hollywood-
elokuvissa, joista löytyy paljon tietoa, musiikin merkitys jakautuu karkeasti 
kahteen muottiin. Musiikki on joko tärkeä osa tarinankerrontaa ja 
musiikkipsykologisia keinoja käytetään tarkoin ja harkitusti, tai sitten elokuvan 
musiikki on iso osa elokuvan markkinointia, joka sekin on musiikkipsykologinen 
keino. Mykkäelokuvien, elävällä musiikilla maustettujen esitysten aikakaudesta 
päädyttiin hyvin nopeasti siihen elokuvasävellykseen, joka on käytössä vielä 
nykypäivänäkin, ja jonka me kaikki tunnistamme, kunhan vain kuuntelemme. 
 
Tutkimus antoi itselleni valtavasti uusia eväitä äänisuunnittelun ja säveltämisen 
kannalta, ja olenkin jo käyttänyt oppimaani työssäni muun muassa 
teatteriesitysten äänisuunnittelussa. Aihe oli mielenkiintoinen ja haastava, mutta 
keskittymällä perusteisiin sain laadittua opinnäytetyön, josta jokainen aloitteleva 
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suunnittelija voi ottaa vinkkejä itselleen. Musiikkipsykologiaa on joka puolella, ja 
tutkimalla sitä ja kuuntelemalla voi ymmärtää miten paljon musiikilla 
vaikutetaankaan meihin, ja näitä keinoja voi käyttää hyödyksi omassa 
tekemisessään. 
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LIITTEET 
 
Liite 1. Raudan Synty -musiikkidemo 
https://www.youtube.com/watch?v=_91bR8frjNc 
 
